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Reinhard Strohm 
HÄNDELS LONDONER OPERNTEXTE 
Die Texte der italienischen Opern, die Händel in London aufgeführt hat, bilden eine recht 
bunte Sammlung italienischer dramatischer Literatur des frühen Settecento. Als Gegenstand 
literarhistorischer Forschung kommen sie aber - jedenfalls in ihrer Gesamtheit - kaum in 
Frage; dafür haben sie literarisch-stilistisch zu wenig gemeinsam. Das, was sie alle zu-
sammenhält, nämlich der ihnen scheinbar äußerliche Umstand, daß Händel sie alle kompo-
niert hat, macht sie jedoch zu einem vielversprechenden Objekt musikgeschichtlicher For-
schung - vorausgesetzt, man stellt an sie die geeigneten Fragen. Schon die Frage, ob diese 
Libretti außer der Tatsache der Vertonung durch Händel noch weitere gemeinsame Merk-
male aufweisen, würde mitten in die Problematik des Händelschen Opernschaffens selbst 
führen. 
Bei dem Bestreben, mit Hilfe der Libretti ein Urteil über Händel als Opernkomponisten 
zu gewinnen, bieten sich verschiedene Untersuchungsmetlioden an. Man kann Händels Musik 
mit derjenigen anderer Komponisten auf denselben Text vergleichen; man kann Händels 
Textfassung anderen Fassungen desselben Stoffes gegenüberstellen; man kann die von Hän-
del vertonte Fassung speziell mit ihren jeweiligen Vorlagen vergleichen. Die dritte Methode 
erscheint zur Zeit als die aussichtsreichste und auch dringlichste. Was sie zu leisten ver-
mag, soll im Folgenden skizziert werden. 
Zunächst kann diese Methode unsere Kenntnis des Schaffensprozesses erweitern, über den 
die bisher erschlossenen QJellen - die Autographe in ihren verschiedenen Fassungen, die 
Direktionspartituren - noch bei weitem nicht genügend Auskunft geben. Wie kompliziert die 
Entstehung einer Händel-Oper sein kann und wieviel zu ihrer Erhellung das Studium gerade 
der Librettovorlagen beitragen kann, hat eine neuere Studie von J. Merrill Knapp über 'Tamer-
lano' gezeigt1. Wichtig ist bei solchen Untersuchungen, daß man diejenige Librettovorlage, 
die Händel tatsächlich benützt hat, klar von allen übrigen, ihm nicht zugänglichen oder von 
ihm nicht herangezogenen Textfassungen trennt bzw. daß man die tatsächlich benützte Vor-
lage überhaupt erst identifiziert. Ist man einmal so weit, dann läßt sich mit Sicherheit fest-
stellen, was schon vor Händel da war und was erst er geschaffen hat oder schaffen wollte. 
Die Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte mündet dabei in die Untersuchung von Händels 
künstlerischen Absichten. 
Für beides - Entstehungsgeschichte und künstlerische Absichten - ist aber noch eine Frage 
von Bedeutung, die von der Forschung bisher viel zu leichtfertig oder gar nicht behandelt 
wurde: nämlich die Frage nach Händels Anteil bei der Auswahl und der Gestaltung seiner 
Operntexte, der ja vom Anteil anderer Personen und Personenkreise (letztlich also der Lon-
doner Gesellschaft der Zeit) abgegrenzt werden muß. Gerade in diesem Punkt ermöglichen 
die Vorlagen der Operntexte wertvolle Aufschlüsse. 
Händels Operntexte haben fast alle (nämlich bis auf 'Rinaldo' und 'Deidamia') eine direkte 
Librettovorlage, die für die Londoner Aufführung nur mehr oder weniger eingreifend bear-
beitet wurde. Bis auf die Fälle von '11 pastor fido', 'Silla' , 'Giulio Cesare' und ein liegen-
gelassenes Opernprojekt 'Genserico' (1727/28; bisher unter dem Titel 'Flavio Olibrio' be-
kannt) glaube ich die von Händel bzw. seinen Librettisten benützten Vorlagen bestimmen zu 
können. Aus ihnen ergibt sich zunächst Folgendes: Händel hat bei der Mehrzahl seiner Opern 
die Vorlage selbst ausgewählt und auf ihre Bearbeitung Einfluß genommen. Die Initiative der 
Londoner Librettisten war sehr gering. In einigen, speziell begründbaren Fällen waren aber 
die Interessen anderer Kreise maßgeblicher, so natürlich bei den vom Direktorium der Royal 
Academy veranlaßten Opern 'Muzio Scevola' und 'Floridante' ; die Spätopern 'Faramondo' 
und 'Alessandro Severo' (Pasticcio) dürften mit Vorschlägen des Impresario John James 
Heidegger zusammenhängen; bei einigen frühen Opern ('Teseo', 'Silla', 'Amadigi') ist der 
Einfluß der kunstpolitischen Interessen des Hauses Burlington bekannt. Wichtige Anregungen 
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für Opern der zweiten Londoner Schaffensperiode ('Alessandro', 'Admeto', 'Riccardo 
Primo') sowie für 'Atalanta' müssen auch vom Königshof ausgegangen sein, oder Händel 
kam Wünschen des Hofes zuvor. Öfters treffen Wünsche und Interessen verschiedener Sei-
ten bei der Textwahl zusammen - aber fast immer (jedenfalls seit 'Radamisto') läßt sich 
an der Librettovorlage eine konkrete Beziehung zu Händels eigener Person und Biographie 
herstellen. Nicht aus gleichsam abstrakten dramaturgischen Erwägungen hat er z.B. un-
ter den vielen kursierenden Versionen von 'Partenope' diejenige aus Venedig (1707) ge-
wählt, sondern weil er die betreffende Aufführung selbst gesehen haben muß. Eine neuere 
Version des Librettos (von 1725) war ihm nachweislich bekannt. 
Die Methode selbst, Operntexte zu importieren und zu bearbeiten, anstatt neu anfertigen 
zu lassen, ist bemerkenswert und bedarf insoweit der Erklärung, als sie mit der sonstigen 
Londoner Bühnenpraxis nur teilweise zusammenfällt. Sie zeigt Händel in unmittelbarem 
Kontakt mit der italienischen Librettotradition und mit den Erfahrungen, die er selbst von 
ihr gemacht hatte. Da ist schon die Wahl der Textdichter: nur dreimal Pietro Metastasio, 
nur zweimal Apostolo Zeno (und das vielleicht auf Vorschlag Heideggers), aber siebenmal 
der Florentiner Antonio Salvi, den Händel persönlich gekannt haben muß. Zweimal taucht 
Carlo Sigismondo Capeci auf, der Textdichter von Händels römischem Oratorium 'La re-
surrezione'. Fast noch aufschlußreicher sind die Provenienzen der Libretti in geographi-
scher Hinsicht. Venedig ist auffallend unterbewertet, gemessen an der damaligen Bedeu-
tung dieses Opernzentrums. Nur vier der Vorlagen stammen von dort, dagegen elf aus 
Rom und sieben oder acht aus Florenz (Pratolino) und Livorno. Bei Libretti, die ursprüng-
lich für eine venezianische Bühne verfertigt worden waren, benützte Händel gewöhnlich 
eine Zwischenvorlage anderer Provenienz. Wichtig ist, daß er in sieben Fällen den Text 
schon aus einer Aufführung kannte und von dort mitbrachte. Er hat auch Partituren als 
Textgrundlage verwendet (keine venezianischen) und sich von ihnen musikalisch anregen 
lassen, so bei 'Tamerlano' , 'Faramondo' und 'Serse'. Bisweilen arbeitete er mehrere 
Vorlagen zusammen; zumindest die Auswahl zwischen verschiedenen Versionen dürfte er 
meistens gehabt haben. 
Aus dem, was Händel an einer Vorlage geändert hat, gewinnen wir Aufschlüsse über seine 
dramatischen und musikalischen Konzeptionen, ja sogar über seine außerkünstlerischen Ab-
sichten, wie keine andere Untersuchungsmethode sie liefern kann. Hierzu nur noch kurze 
Hinweise. 
Formal gesehen - stilistisch, dramaturgisch usw. - war kein Vorlagelibretto für die Lon-
doner Bühne geeignet. Außer den stets erfolgten Kürzungen der Rezitative und Reduzierung 
der Arien hat Händel, besonders in späteren Jahren, vor allem durch neue Placierung und 
Umverteilung der Arien bzw. der Abgänge geändert. Er versuchte zunehmend, mit quanti-
tativ geringen Änderungen qualitativ viel zu erreichen. Ein Beispiel: Die Originalllbretti 
Metastasios zu 'Poro' und 'Ezio' hat er quantitativ sogar weniger abgewandelt, als es in 
den von Hasse und Porpora vertonten Versionen dieser Texte geschah. Es fällt auf, wie 
wenig Händel von rein formal "modernen" Libretti abhängig war: oft hat er auf eine ältere 
oder älteste Version zurückgegriffen (z.B. bei Libretti Salvis), obwohl ihm neuere zugäng-
lich waren. Worum es ihm fast immer ging, waren inhaltliche Gesichtspunkte im weitesten 
Sinn: die aktuelle politische Anspielung oder Allegorie (es gibt Fälle von Re-Aktualisierung 
älterer politischer Libretti), die exemplarische völkergeschichtliche und dynastiegeschicht-
liche Situation, aber auch die Poesie eines bestimmten Lokalkolorits, einer Natursphäre, 
schließlich die ethischen Vorstellungen von Selbsterkenntnis, Treue, Verzicht, das Ver-
hältnis von Individuum und Gesellschaft: das sind die Angelpunkte, an denen Händels Inter-
esse für ein Libretto ansetzte (und dazu, wie erwähnt, die persönlich erlebte Aufführung). 
An sich schon ungewöhnliche, inhaltlich bedeutende Libretti wie 'Orlando' und 'Alcina' ha-
ben ihn auch zu den bedeutendsten formalen Anstrengungen veranlaßt. Im Spätwerk werden 
ge-rade vom Inhaltlichen her auch die Gattungsgrenzen tangiert; allerdings stehen neben sol-
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chen Versuchen wie 'Jupiter in Argos' und 'Imeneo' auch vergleichsweise schematische Ar-
beiten (formal und inhaltlich!) wie 'Faramondo'. 
Dem Buffa-Problem ist Händel nicht ausgewichen. Vielmehr hat er sich klar gegen die Re-
form des Venezianers Zeno und für jene Einbindung des Komischen ins Heroische und Mär-
chenhafte entschieden, wie sie der römische Llbrettist Silvio Stampiglia aus der Tradition 
des Seicento bewahrt und in 'Serse', 'Partenope' und 'Imeneo' realisiert hatte. Grobkörni-
gere Komik in Form von "scene buffe", wie sie Händel in einigen Vorlagen vorfand (z.B. 
'Scipione' ), hat er entfernt; in viel subtilerer Weise treten aber manchmal buffoneske Ele-
mente bei ihm hinzu. 
Man mag Händels Opernschaffen, nachdem es nun einmal geschlossen vorliegt, in inhalt-
liche Kategorien zerle~en, z.B. in "heroische", "antiheroische" und "magische" Opern, 
wie Winton Dean es tat . Notwendiger erscheint vorerst, jedem einzelnen Werk und dessen 
Vorgeschichte nachzufragen, wie es durch die Llbrettovorlage mit ermöglicht wird. Dean 
tut das selbst z.B. bei 'Flavio' und gelangt so zu einer differenzierteren Einschätzung der 
Oper3, die in seine eigene Klassifikation nicht mehr recht passen will. Was bei jeder Klas-
sifikation unberücksichtigt.bleiben muß, erscheint gerade als das Wesentliche des Werkes, 
nämlich dessen spezifische Stellung in einem historischen Prozeß, der sich als Traditions-
zusammenhang konkretisieren läßt, als Traditionszusammenhang, der sowohl Händels eige-
nes Leben und seine ktinstlerische Entwicklung umfaßt als auch die Gattungstradition der 
italienischen Oper und die Entwicklung der Gesellschaft, die sie pflegt. 
Anmerkungen 
1 J. M. Knapp, Handel's Tamerlano: The Creation of an Opera, in: MQ 56, 1970, S. 405-430. 
2 W. Dean, Handel and the Opera Seria, Berkeley und Los Angeles 1969. 
3 W. Dean, A Handel Tragicomedy, in: MT 110, 1969, S. 819-822. 
Harald Kümmerling 
DAS OEUVRE ORLANDO DI LASSOS ALS SAMMELOBJEKT VON DEHN UND COMMER 
IN BERLIN 
Als zu Beginn des 19. Jahrhunderts die Musiksammler sich in zunehmendem Maße zu spe-
zialisieren begannen, zeigten gerade die Berliner Sammler ein besonderes Interesse für das 
Oeuvre Orlando di Lassos. Es scheint in Berlin dem Ansehen unter Kennern förderlich ge-
wesen zu sein, die größte Lasso-Sammlung zu besitzen. Von Siegfried Dehn hatte es ge-
heißen1, er habe 700 Werke Lassos in Partitur besessen. Angesichts dieser imposanten 
Zahl war man sich in Berlin sicherlich einig, daß man in puncto Lasso mit Dehn nicht kon-
kurrieren könne. Wenn aber Dehns gesamte Sammlung in den Besitz der Musikabteilung der 
Königlichen Bibliothek Berlin gelangt ist - was anzunehmen ist, da er deren Custos war -, 
dann hat er allerdings viel weniger Lasso-Partituren gehabt, denn nur knapp 400 sind dort 
verzettelt worden. 
Als Dehn 1858 starb, erkannte Franz Commer die Chance, sich durch enormen Fleiß die 
vakante Vorrangstellung in Berlin zu sichern. Seit 25 Jahren hatte Commer Mensuralmusik 
spartiert. Nun aber galt es, mindestens 700 Lasso-Partituren - denn so viel hatte man bis-
her bei Dehn vermutet - schnellstens vorweisen zu können. Commer begann sofort mit der 
Abschrift von Werken Lassos2. Er schaffte ein bis drei Druckwerke pro Jahr und überholte 
12 Jahre später mit seiner Lasso-Sammlung die von Dehn vorgelegte Anzahl. Commer hatte 
nun 738 Lasso-Partituren, so daß er sich weitere Bemühungen in diesem F-unkt ersparen 
konnte, zumal sein Ansehen in Berlin durch die 1868 erfolgte Wahl zum Präsidenten der neu-
gegründeten Gesellschaft für Musikforschung gefestigt war. 
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